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  Introduction: Quand il faut avoir un nouveau discours 
  
 Les photos prises pendant La Guerre D'Algérie, une guerre très violente de l'année 1954-
1962, sont très importantes parce que, au lieu des récits verbaux, son histoire est connue 
principalement par l’histoire visuelle.1 Pendant cette guerre l'armée révolutionnaire Algérienne, 
qui s'appelait la FLN ou La Front de Libération National, a lutté pour avoir l'indépendance 
nationale d'Algérie de l'état français.2 Pour la durée du conflit le Service Cinématographique, qui 
était une organisation française, a pris beaucoup de photographies de guerre.3 
            Ces photos en noir et blanc ont été diffusées partout.4 L'état français a utilisé les photos 
pour essayer à formuler un récit de guerre.5 Dans le contexte de l’histoire de la guerre d'Algérie 
l’acte de raconter les éléments de ce qui s’est passé et les faits eux-mêmes de l’histoire sont tous 
les deux très problématiques parce que cette guerre n'était pas une guerre officielle et reconnue 
pendant des années.6 Même après la guerre était terminée en l'année 1962 par «les Accords 
d’Évian»7 et l'indépendance officielle d'Algérie, l'état français ne voulait pas avoir un discours 
officiel et publique de ce qui venait de passer.8 
 En 2002, avec la publication d’autres images au ‘Centre d`Histoire et de Mémoire du 
Nord-Pas-de-Calais’ prises par l`état français pendant cette guerre ces faits, se disent directement 
au texte officiel écrit par Benjamin Stora, un «professeur à l`Institut National des Langues et 
Civilisations Orientales»9 en France.  Dans un récit soutenu par le «Contrôleur des Armées»10 
qui est aussi le «Directeur de l`ECPAD»11 et par le «Directeur du Centre d`Histoire et de 




mémoire oubliée assez directement. Stora dit:  «En France, on a préféré ensevelir le souvenir de 
cette « sale guerre» pour ne pas avoir á écrire toutes les pages d`un épisode peu glorieux de 
l`Histoire.»13 Mais cette manque de souvenir, d`écriture, et de non-reconnaissance des faits 
historiques n`est pas seulement une idée abstrait ou une théorie. C`est un fait de l`histoire.  Selon 
Stora: «Le 10 juin 1999, l`Assemblée nationale française décidé, enfin, de reconnaître 
officiellement la « guerre d`Algérie ». . . .»14  
  Quand même il existe un tas de photos. Il faut bien noter que la vaste majorité de ces 
photos, d`une armée coloniale et des combattantes, étaient créés par l'état français. Qu'est ce qu’il 
veut dire de prendre une photo d’une autre personne, de prendre une photo pendant une guerre, 
d’utiliser les photos pour capturer les faits horribles, mêmes les crimes? 
 Dans l’article intitulé «La colonisation telle qu’on l’enseigne: l’histoire expurgée de la 
guerre d'Algérie» qui a été écrit par Maurice Maschino et a apparu dans le journal de  Le Monde 
Diplomatique du février 2001, Maschino raconte comment l’histoire de la guerre en Algérie a été 
très problématique.15 L’état français s'engageait activement à oublier tout ce qui s’est passé dans 
cette guerre. Au lieu de voir un discours officiel et une recherche à formuler un souvenir des faits 
dans le contexte national, il y avait l’opposé.16   
Dans cet article Maschino raconte comment:  
IL AURA FALLU PRES DE QUARANTE ANS POUR QUE S’ENGAGE ENFIN EN 
FRANCE LE DEBAT SUR LA TORTURE DURANT LA GUERRE D'ALGERIE (1954-
1962), POUR QUE L’ON ACCEPTE D'ECOUTER LES VOIX MEURTRIES DES 




LES ENTRAVES DES AUTORITES OFFICIELLES, TANT IL EST DIFFICILE DE 
REVENIR SUR CETTE « GUERRE SANS NOM» . . .17 
 Cette guerre était ce que Maschino a appelé une « « GUERRE SANS NOM, » »  une guerre 
non officielle, non nommée, et non reconnue ainsi qu’ une guerre oubliée dans le contexte de la 
mémoire nationale. C’était une situation où il y avait, comme Maschino raconte: « de déni 
permanent et d’occultation à tout prix d’une réalité épouvantable (lorsqu’on l’examine sans 
lunettes tricolores) que s'inscrit, dans les écoles, l’enseignement de l’histoire.» 
 Dans le contexte d’une guerre qui ne voulait pas se nommer et d’un débat national où les 
photos sont, pour la plupart, tous les récits qui restent, elles prennent importance. Mais qu'est ce 
qu`on peut voir dans les photos de l'état français?  
 Ce sont des questions qui se posent encore aujourd’hui. Dans un contexte contemporain, 
où on vient de nommer cette guerre en 1990,18 on commence à raconter ce qui a été l’histoire de 
guerre et l’histoire de guerre non-dit.19 La question de ne pas discuter ces faits et les récits et de 
rester silencieux pendant des années est problématique. On peut aussi également constater qu’il y 
a quelque chose de problématique dans la manière dont l'état français a choisi  de diffuser et de 
présenter ces photos de guerre en Algérie. 
 Dans un dossier qui s’appelle «La semaine des Barricades à Alger »20 l’état écrit que : 
«L'établissement de production et de l'éducation de la défense»21 (l’ECPAD) a choisi un dossier 
de l'état français. Dans cette présentation des faits et des récits photographiques de l'état français, 
les photos de guerre prises par «le Service cinématographique» française se trouvent diffusées 





 Mais il y a un problème qui se pose dans la représentation des photographes. Dans 
l’article écrit par l'état français et diffusé avec ces photos on dit que ces photos en noir et blanc 
sont trente photographies qui forment un dossier pour illustrer les «Témoins privilégies de 
l’histoire politique et militaire qui accompagne le processus de décolonisation du pays.»22  Dans 
cette phrase et les autres phrases comme celle qui se veulent neutres dans les phrases comme la 
sélection du dossier «La Semaine des barricades à Alger»23 seules les photos «illustre la vie 
quotidienne des Algérois [sic] et des insurgés au cours de ces 7 journées.»24 
 L'état français présente une représentation, ou bien une conceptualisation, des images qui 
peut être considérée problématique. Dans une guerre qui n’est pas neutre, et dans un contexte où 
il y a les événements et les récits des faits qui ne sont pas neutres il n’est pas juste de voir un 
récit des faits qui est un récit logique. Le but était d’avoir un récit logique et rationnel mais c’est 
impossible de rendre un tel évènement logique parce qu’il ne l’était pas. 
 A travers des photos en noir et blancs qui se trouvent chez ce site internet de l’ECPAD il 
y a un récit visuel qui se décrivait. Cette question de rendre la guerre une présentation logique 
devient un problème visuel et une exploration de qu’est-ce que c’est l’acte de prendre une photo. 
Chacune de ces photos montrent la même évènement historiquement de la guerre, « La Semaine 
des barricades à Alger,»25 une semaine finie qui s`est passé entre sept jours en 1960.26 Cette 
semaine a été une semaine des manifestations populaires dans la rue contre le gouvernement de 
Charles de Gaulle, le président de la république française à l’époque.27  
 Chacune de ces photos représente une partie de cet événement mais d’un point de vue un 
peu différent. Même si leurs sujets et source d`originaire étaient les mêmes en général et elles 




ces photos ainsi que la méthodologie d`utiliser le film en noir et blanc sont les réflexions de 
choix individuelles.  
A cause de n’avoir pas d’information pour répondre aux questions en outre de ce qui est 
écrit sur le dossier  photographique j`ai choisi de ne pas faire des recherches pour en savoir plus.  
Dans la troisième photo, cette troisième photo a le «titre:»28  «Description: 24/01/1960. Prise de 
position des gendarmes mobiles du colonel Debrosse devant les escaliers du forum à Alger.»29 
J’ai choisi de ne pas faire d`autres recherche pour me renseigner sur ce colonel. 
 J’ai fait ce choix parce qu’en étudiant précisément qui est ce colonel ainsi que les raisons 
exactes historiquement données pour expliquer pourquoi on a ces informations sur ces lieux à ce 
moment j’aurais plus d`information sur une partie de la photo que l`autre. En raison de ne pas 
avoir la possibilité de savoir qui sont ces citoyens je n’avais pas pensé que c`était juste d`avoir 
plus d`information sur ces soldats. 
 A partir du dossier de la photo, qui  dit: «des gendarmes mobiles du colonel 
Debrosse»30 on sait qu’il y a une raison pour laquelle la photo s’agit d’autorités françaises. En 
même temps ni la contenue de la photo ni de son article contient une explication de  l`identité de 
ce  «colonel Debrosse»31 et cette «Prise de position des gendarmes mobiles.»32 
 J`ai pensé que les faits et les récits ainsi que les analyses de ces trois photos 
peuvent être formulées pour ajouter une question intéressante qui se trouve entre le rhétorique et 
la théorique d`analyser une photo, le récit logique que l’état français propose à faire présenter 
avec ces photos, et les faits des photos elles-mêmes.  Je propose cette analyse à cause de et en 
conséquences d`autres questions que les autres ont déjà proposées.  Selon Sontag, «photographs 




l`histoire de cette guerre a été caractérisée par:  «En guise d`histoire, de la propagande. La plus 
grossière qui soit. La plus cynique. Autant par ce qu`elle tait que par ce qu’elle célèbre: rien n`est 
dit aux élèves» 34  
Si on constate que tous ces deux phrases sont vraies comme point de départ, il faut 
proposer la troisième question qui est la question de ce travail. Si les photos se servent cette 
fonctionne de «imaginary possession» 35 et dans ce contexte «…de la propagande . . .» 36 alors 
qu`est ce qu’on voit dans les photos par elles-mêmes qui sont si problématiques? Qu`est ce qu`il 
y a dans les photos qui pose des problèmes? Pour analyser ces photos il faut faire une analyse des 
photos.  
A cause du fait que les photos sont les objets visuelles, il est nécessaire d’utiliser la 
langage de la théorique visuelle pour arriver à formuler une analyse.  Dans le contexte visuel les 
mots se servent à arriver à la création d’un récit. On analyse une photo différemment qu’on 
analyse un livre.  
 Dans le cas d’analyser une photo on n’a pas de mots. On a les faits de lumière, des 
ombres, des couleurs, de l’échelonnement de gris, de clarté, ou de l’obscurité.  On a aussi la 
perspective, et la vitesse  d’obturation de l’appareil.  Avec tous ces outils on essaie de faire 
l’analyse de photo. Puisque le sujet a aussi une manque de langage verbale il est nécessaire de 
l`analyser en utilisant d`autres méthodes que les méthodes qu’on emploie pour analyser un texte. 
J’ai choisi de discuter ces trois photos en noir et blanc pas pour refaire le même problème 
de voir et de regarder l’autre cadre politique et historique de ces photos. Dans les faits des photos 
elles-mêmes il y a un exemple visuel de ce que Maschino dit c`est le problème central. Ce 




J’ai choisi d’analyser le récit visuel qui se trouve dans ces trois photos en noir et blanc 
parce que je pense qu’elles font ensemble un exemple visuel de ce que Maschino appelle le 
crime de mémoire qui arrive quand « sous prétexte d'objectivité, on met sur le même plan les 
bourreaux et les tortures.»37 Ces trois photos sélectionnées du dossier de « Service 
Cinématographique Français»38  servent à illustrer d’une façon visuelle les problèmes du récit 
que Maschino présente. 
 Pour analyser ces photos je propose trois sections. Dans chaque section je voudrais parler 
d’une photo. Dans la conclusion je vais parler du récit des trois photos ensembles et des 
problèmes du récit visuel dans cette instance. 
 Je crois qu’il y a des enjeux historiques et politiques ainsi que les problèmes du regard et 
des théories photographiques qui s’impliquent dans ce contexte. Je vais commencer avec les 
idées de Susan Sontag.  Susan Sontag décrit, dans son livre intitulé On Photography publié en 
1973, le fait que «In teaching us a new visual code, photographs alter and enlarge our notions of 
what is worth looking at and what we have a right to observe. They are a grammar and, even 
more importantly, an ethics of seing.» 39 
 Quand on pense aux photos des personnes dans une guerre violente, traumatisante, et très 
problématique dans son rapport à la société française et dans sa représentation à nos jours il faut 
garder en mémoire ces idées. Comme Sontag décrit dans On Photography l’acte de voir une 
photo c`est aussi l’acte de voir «a new visual code.»40 Si c`est le cas que les scènes dans les 
photos sont ce que Sontag décrit comme «what we have a right to observe»41 il faut demander 




 A partir de cette mise en question on doit aussi se demander: est ce qu’il y a une 
responsabilité impliquée et attribuée à la personne en train de regarder. Dans les trois photos le 
sujet est anonyme ou (comme dans la troisième photo) nommé mais pas décrit. Cependant, on a 
les noms de chaque artiste pour chaque photo et on sait aussi que tous les artistes étaient dans 
l’emploie du Service Cinématographique de France. 
 Selon ces théories et l’idée de  l`acte de regarder quelque chose, Il y a des questions qui 
se posent dans les trois photos en noir et blanc sélectionnées.  Dans On Photography Sontag dit 
que:  «There is something predatory in the act of taking a picture. To photograph people is to 
violate them, by seeing them as they never see themselves, by having knowledge of them they 
can never have; it turns people into objects that can be symbolically possessed.»42 
 Dans le contexte d’une guerre anticoloniale, voir les photos des personnes non nommées 
est s’impliquer dans l’acte que Sontag décrit. Dans le récit de guerre qui a été formulé par l'état 
français les photos des scènes du combat ont été diffusées partout dans le monde. Il y a doubles 
enjeux qui sont créés a la fois par l’acte de prendre chaque photo, dans la diffusion des faits dans 
ces photos par l'état français, et dans le regard des gens qui voient ces photos. En voyant ces 
photos il y a un double problème. Il faut demander si on s'engage dans ce même crime à cause du 
choix de regarder ces trois photos. 
 Dans le discours du livre intitulé La chambre clair Note sur la photographie  et écrit par 
Roland Barthes (1980), Barthes souligne cette rubrique. Barthes dit que l’acte de prendre une 
photo a quelque chose de violent qui va  au fond de la chair du sujet. Dans ce livre Barthes écrit 




L’essence précieuse de mon individu : ce que je suis, en dehors de toute effigie. Je 
voudrais en somme que mon image, mobile, cahotée entre mille photos 
changeantes au gré des situations, des âges, coïncide toujours avec mon  « moi’ » 
(profond, comme on le sait) ; mais c`est le contraire qu’il faut dire : c`est « moi » 
qui ne coïncide jamais avec mon image ; car c`est l’image qui est lourde, 
immobile, entêtée (ce pour quoi la société s’y appuie), et c'est « moi » qui suis 
léger, divise, disperse et qui, tel un ludion, ne tiens pas en place.43 
Ce discours de Barthes est important à ces photos parce que ces trois photos illustrent ces 
idées abstraites et théoriques.  L’argument de Barthes est soutenu par ces trois photos parce 
qu`on utilise ces trois photos et l`acte de chercher à comprendre le récit dans chacune de ces trois 
photos pour s’engager littéralement dans le pratique du récit théorique que Barthes décrit.  En 
fixant le regard sur ces photos, on arrive à faire dans la pratique ce que Barthes raconte dans sa 
théorie.  
A cause de leurs fonctions comme les représentations de personnes inconnues pendant un 
événement historique à un moment choisi et à cause du fait que ces photos aussi sont des 
représentations des vrais personnes vivant pendant ce moment mais aussi pendant le déroulement 
de leurs vies, il est nécessaire de faire la même distinction entre l’image d`une personne et la 
vraie personne que Barthes décrit théoriquement. Barthes décrit ce discours ici quand il dit qu’à 
partir de cette distinction entre l’image d’une personne et la vraie personne il y a un double 
entente.   Il y a la personne telle qu’elle est dans la réalité comme un être vivant, en trois 




 Barthes dit aussi que «Se voir soi-même (autrement que dans un miroir): a l'échelle de 
l’Histoire, cet acte est récente.»44  Donc c`est l’acte de voir ou de se voir qui est quelque chose 
de nouveau pour avancer dans l’histoire. C’est un autre type de regard et un autre type d`analyse 
visuel qu’il faut faire. Le récit visuel est privilégié. Les faits sont encore un autre type de 
privilège qui sont différents que le langage. Voir comment accéder à un langage des mots est 
encore diffèrent de ces deux autres langages: la langue d`images et la langue de voir.  
 Dans et selon les mots de John Berger dans le récit intitulé Ways of Seeing  et apparu 
dans l'année 1972 Berger dit que «Seeing comes before words. The child looks and recognizes 
before it can speak. »45 Berger continue dans ce discours, «It is seeing which establishes our 
place in the surrounding world; we explain that world with words, but words can never undo the 
fact that we are surrounded by it. The relation between what we see and what we know is never 
settled.»46 
 Il faut souligner cette idée. Cette idée est très importante parce que ce paradoxe souligne 
la séparation qui éxiste dans la distance et dans le processus de faire la distance entre les mots et 
les images. Il y a un Langage de l’image. Mais ce Langage n’est pas le même Langage des mots. 
 Comme Berger dit il y a une séparation entre ce que les yeux voient et le langage que 
l'âme humaine peut accéder pour décrire cette image. On peut même poser la question de si c’est 
possible d`utiliser les mots et le langage verbale pour essayer à décrire ou de formuler une 
description des choses qui sont non-verbales. Selon Berger, «the knowledge, the explanation, 




 C’est en suivant cette idée de Berger qu’il faut qu’on propose que la différence entre ce 
qu’on voit et ce qu’on peut décrire éxiste toujours parce que, selon Berger: «The way we see 
things is affected by what we know or what we believe.»48 
 L’acte de voir est au fond un essai, ainsi que dans les théories de Sontag et de Barthes,  
d’ arriver à comprendre ce qu’il y a dans le récit visuel. Selon ce discours théorétique l’acte de 
voir et l’acte de regarder en tant que spectateur est  s’engager dans le processus actif de voir 
quelque chose et représenter quelqu’un dans une manière visuelle. Donc c’est à dire que 
s’engager ou accepter de s’engager dans le processus actif de prendre une photo de quelque 
chose ou de quelqu’un d’autre c`est un acte politique. 
 Cette idée se trouve dans les idées de Berger.   Selon Berger «We only see what we look 
at. To look is an act of choice.» 49 Donc, dans ce discours, on peut même constater que l’acte de 
regarder quelque chose est un acte qui se veut conscient et qui se veut un acte de fabriquer, de 
choisir. Regarder est faire un choix conscient, connaissant, qui en même temps reconnaît qu’on 
s’engage activement dans une vision. 
 L’acte de prendre une photo n`est pas juste l`acte de prendre quelque chose dans une 
photo et de rendre les trois dimensions du monde et de quelqu’un en train de vivre une image 
plate de deux dimensions. C’est aussi cet acte de politique. C’est choisir quelque chose comme 
sujet et vouloir faire le choix de mettre ce sujet dans un plan visuel très particulier. 
 On fait ainsi les choix dans un contexte de guerre et même d’une guerre traumatique et 
d’un monde qui se voyait traumatisé. Il faut d`abord demander qu’est ce qu`il y a dans le plan 




 Même si les photos semblent apparaître les mêmes chacune d`elles  servent à illustrer un 
élément diffèrent de cette guerre. La première photo montre un homme qui court dans la rue avec 
une barricade qui s’est rompue a la distance. La deuxième photo montre un homme qui est mort 
et qui reste tout seul dans la rue au début de la soir. La troisième photo montre des soldats qui 
forment un groupe au milieu de la rue à côté d`autres personnes qui commencent à former un 
autre groupe. 
 La première photo montre la fuite ou l’arrivée de quelqu’un sur scène.  Cette image de 
vitesse sert à montrer l’élément de chaos qui se passe dans le contexte de guerre ou on est obligé 
à courir. Cela communique une histoire d’urgence.  Si la vitesse était nécessaire la situation 
devrait être urgent pour obliger cet acte d’arriver vers une scène à la distance de la photo aussitôt 
que possible.  
 En conséquence de montrer une mort à la fin de journée, la deuxième scène arrive  à 
faire présenter les résultats mortels qui se produisaient  comme les résultats finals d`une journée 
pendant cette guerre. Dans la troisième photo on voit une scène de bataille en raison de voir  
deux groupes qui se regardent l’un á l’autre des côtés opposés de la rue.  Par conséquence, cette 
scène présente une histoire de bataille ce qui est un récit central pour expliquer le déroulement 
d`une histoire de guerre.  
Il y a des différences et des points en commun qui se trouvent  entre les scènes dans 
chacune de ces trois photos. Les éléments en commun entre ces trois photos qui servent comme 
le point de départ incluent le fait qu`elles sont tous en noir et blanc, que tous les scènes se 
passent à Alger pendant la même semaine de janvier 1960, et qu’elles appartiennent aux 




lesquels un lien thématique est évident. En raison d`avoir les éléments visuels et  historiques qui 
se partagent entre elles spécifiquement ces trois photos s`impliquent à ce qui est  problématique 
de cette guerre en particulière. 
Visuellement, malgré le fait que ces trois scènes se produisent en l`espace public dans 
une rue qui se trouve à l`extérieur des bâtiments le toile de fond pour chaque scenario qu`on voit 
reste toujours français. Cela se fait à cause du fait que l`action dans chaque photo se passe 
individuellement au centre d`une rue qui a été construite et qui est entourée par les bâtiments et 
les jardins en un style français. Les bâtiments qu`on voit dans chaque image sont accompagnés 
par un luxe de détails qui sont particuliers aux immeubles de luxe. Dans chaque image il y a  
aussi les fenêtres qui sont très décorées par les balcons ainsi qu`un l`uniformité dans les pierres 
grises choisis pour construire les bâtiments qui vont de pair avec les pierres chois pour construire 
la rue.51 52  
Historiquement, il faut noter aussi que cet effet français se produit dans ces trois scènes 
photographiques d`autant plus parce que les photographes pour ces trois photos étaient employés 
par le service cinématographique français  et donc étaient dans le service de l`état français. Le 
fait d`être dans le service cinématographique implique que les photographes possédaient une 
certaine connaissance de la maitrise des techniques photographiques.  Par conséquent, ces photos 
probablement n’étaient pas produites par hasard; en raison de leur travail dans le service 
cinématographique, ces photographes probablement savaient comment utiliser les techniques 
professionnelles  pour les créer.53 
Les différences entre ces trois photos incluent: l`image qu`on voit dans chaque photo et 




qui court dans la rue. La scène se passe pendant la journée et son dos s`est tourné vers l’appareil. 
La deuxième photo montre un homme qui s`est mis par terre au début de la nuit. La troisième 
photo montre deux groupes des personnes—un groupe en uniforme militaire et l`autre sans 
uniforme militaire--pendant la journée.  
La première image était faite par une vitesse d`obturation qui est très ouverte. L`image 
évoque une sentiment de longueur  et d`élongation parce que tous les dimensions de la photo 
étaient allongées par la lenteur de la vitesse d`obturation très ouverte.  Cette méthode permet à 
l’appareil de créer une vue panoramique. En conséquence, les mécaniques techniques de cette 
photo se présentent selon la rubrique théorique écrit par David Levi Strauss dans son livre de 
«Betweeen the eyes: Essays On Photography And Politics Introduction by John Berger » (2003). 
Comme Levi Strauss dit, cet homme qu`on voit dans la première image:  «is caught at that 
precise point where motion becomes repose, where a fleeting gesture settles onto paper. »54  
Les mécaniques techniques qui présentent cet homme en courant vers la distance sont 
utilisées  dans la présentation d`une image théorique de la mort qui entre au milieu de la vie. Un  
homme qui court transforme en l`image d`un homme qui court. En conséquence, la première 
image  s`implique  au processus théorique que  Levi Strauss décrit où: «Becoming an image 
(being ‘’flattened to fit paper ‘’ points towards death: we are all becoming images.»55 
La deuxième image s`agit d`un portrait. La deuxième photo se passe vers le début de la 
nuit. Cette image montre un homme qui se met par terre. L`homme est mort. L`homme reste au 
milieu des ombres et des lumières électriques. On regarde l`homme en face à travers d`un point 
de vue de portraiture qui utilise le trépied. Selon Barthes le trépied fait  «une micro-expérience 




travers du style utilisé mais aussi l`expérience de mort à travers le sujet qui est déjà mort. En 
conséquence, la deuxième image est une double mort parce que il y a deux expériences de mort 
qui se mettent en scène à la même fois.  
Comme la première photo, la troisième image était faite pendant la journée.  On peut voir 
à cause de la lumière et la taille des personnes dans la photo que la photo a été prise vite et en 
accordance avec le passage temporale du temps qui passait.  Ce style visuel donne la troisième 
image une qualité cinématographique qui n`est pas présente dans les autres deux photos. En 
conséquence, pour la troisième image il faut se tourner vers les questions cinématographiques et 
constater quelle est une image quand l`image est celle d`un moment fixe pendant une histoire qui 
























Image # 1 
ALG 60-52 R14 et R16 
Fig. 1. Antoine, Image #1, Le barrage de la rue d’Isly rompu, les premiers manifestants courent vers la barricade « Hernandez » 







                       Chapitre 1: Image 1. L`homme universel, universalisé 
  
            Dans la première photo on a une image d`un homme en train de courir. L`homme a le dos 
tourné vers le spectateur d’une telle façon qu`on suit les éléments de la scène par une vision 
verticale. On accompagne l`homme, mais on ne voit pas la figure de l’homme. On peut voir qu`il 
porte un manteau tout noir et qu`il est en train de courir vers quelque chose qui existe hors de la 
photo. L`homme se trouve au milieu du coin gauche de la photo. Il suit une ligne faite par deux 
chemins. 
 A la distance en arrière de la photo on voit un bâtiment qui est dans le style très vieux 
français. La scène peut être à Paris parce qu’elle se passe devant un tableau de la vie où on voit 
un immense bâtiment dans le style français parisien. 
  L'homme court contre une lumière qui est grise, diffusée, et lourde. Il y a quelque chose 
de sombre. La lumière est très sombre et plate dans cette vision. On voit une lumière grise qui 
commence dans la partie haute de la photo, comme une lumière grise de pluie. 
  La scène est un mélange intéressant de Paris et des tropiques. On peut voir, juste a coté 
de l’homme a son coté gauche des arbres palmiers. En plus, la lumière grise est diffusée et 
tropicale. On a le sens de voir une scène juste en avance de la pluie et de la pluie tropicale. Il y a 
aussi cette partie de la photo qui est occupée par des arbres palmiers. 
           Mais cette image d`une scène sous les tropiques contraste avec des éléments de scène 
française. La rue dans laquelle l`homme est en train de courir est une rue des pierres organisées 
en chemin. Et en plus la rue se trouve devant un immense bâtiment qui se veut dans le style 




Ce bâtiment est dans la tradition française, mais dans ce sens il sert d’un héros ou d’un 
protagoniste qui  ne sait pas qui il est ou pourquoi il est là. 
Ce mélange visuel des éléments tropicaux et des éléments parisiens est important parce 
qu`il sert à montrer un élément scénique et historique particulière à Algérie et à l`histoire de la 
francophonie. Ce melange visuel sert à montrer l`histoire qui était particulière en France où, 
selon Hargreaves (dans son livre Multi-Ethnic France, Immigration, politics, culture, and 
society, second édition, 2007): «immigrants from Algeria and other colonial possessions were 
customarily treated as if they were foreigners though they were juridically French nationals prior 
to indépendance. »57 Dans ce cas, on voit des bâtiments construits à la français mais dans un 
espace géographique qui n`est pas la France.  
Cette discorde géographique aux trois scènes souligne les expériences discordantes qui 
ont été vécues par  beaucoup de peuples d`Algérie pendant cette époque de guerre et même 
jusqu`au présent. Les discordes se produisent, comme Hargreaves dit, en raison des faits de: 
«French colonialism, a fundamental aspect of which was institutionalized racial and ethnic 
discrimination against non-Europeans. While seemingly absent from public Policy in 
metropolitan France, ethnic catégories were omniprésent during centuries of French colonial 
domination overseas (see section 5.5) and echoes of that period remain very much alive today.»58 
Hargreaves explique que les effets traumatiques de l`histoire de la France coloniale et ses 
horreurs sont encore présent dans en France d`aujourd’hui. Selon Hargreaves, les: «Memories of 
the colonial period écho in contemporary France not only around immigrant minorities of 
African and Asian origin but also through the présence of significant numbers of former 




independence in 1962. »59  Hargreaves raconte les faits les plus récents de cette histoire française 
aussi: «In February 2005, centre right sympathizers with the pieds-noirs  voted through 
Parliament a légal requirement that high school teachers in France instruct their students on the 
‘positive’ rôle of French colonialism, notably in North Africa.»60  
En conséquence de ces réalités, le titre de la première photo est descriptif mais ne raconte 
pas les faits. Ce titre est «Le barrage de la rue d`Isly rompu, les premiers manifestants courent 
vers la barricade ‘’Hernandez’’ à Alger.» 61 La date de la photo est janvier 1960. Cette photo a 
été prise en Alger. Les noms du photographe donné est ‘Antoine’ et on sait qu'Antoine était dans 
l’emploi du Service Cinématographique Française à cause de son apparence dans ce dossier. Il y 
a aussi le numéro de référence. Et c`est tout. 
         Le récit dans ce cas est celui d’un homme en train de courir. One ne sait rien d’autre de ce 
récit. On ne sait pas qui il est. Est ce qu`il est un des manifestants nommé dans le titre de ce 
oeuvre? Est ce qu`il est quelqu`un d`autre? Pourquoi est-ce qu`il court? 
          Il y a quelque chose très spécifique et à la même fois très universelle dans l’image de cet 
homme seul en train de courir. Il est spécifique en temps dans le contexte de l’histoire à ce 
moment-la, mais on ne peut pas voir son visage. Cette photo pose des questions à travers de la 
scène qu’on voit dans la photo et aussi dans le contexte du temps. 
       Et ces questions se reflètent aussi dans la représention. On peut constater par la présentation 
de la scène qu`il y a quelque chose de problématique dans la représentation qu’on voit. On peut 
dire que cette scène est un d’homme mais on ne peut pas voir son visage. Il manque du visage. 
  Ceci est fondamentalement quelque chose dont il faut parler. Dans le processus de 




forme d’un homme dans le sens universel et individuel. Cette image peut être tout homme en 
même temps que c’est une forme spécifique à l’homme dans la photo. 
     On a ici dans cette photo un exemple visuel de ce que Roland Barthes a catégorisé 
comme «Tout-Image.»62 Dans les photos en général et aussi dans ce contexte il y a une 
présentation d’une scène et d’une figure centrale qui illustre ce que Barthes présente comme le 
processus où le sujet devient l`objet. Le fait qu`on ne peut pas voir l`identité individuelle de cet 
homme fait que l`image change: en place de voir une image qui représente un homme en 
particulaire on voit une image qui représente la forme géométrique d`un homme. En place 
d`avoir un homme spécifique on voit la forme géométrique d`un homme qui est aussi la forme 
géométrique de tous les hommes. Par conséquence, au moment où on arrive à voir cet homme 
par un regard universel on comprend aussi qu`on regarde l’homme individuel. 
        A partir de ces deux interprétations  de la forme on arrive à faire activement le processus 
que Barthes décrit théoriquement. Il y a une situation où un homme se trouve dans un processus 
où selon Barthes: cette individualité, a une science du sujet, dont peu m`importe le nom, pourvu 
qu`elle parvienne (ce qui n`est pas encore joue) à une généralité qui ne me réduise ni ne 
m`écrase.”63 
         Tout ce que Barthes nomme une nominalisation est un processus. Dans ce processus on 
arrive à reconnaître quelqu`un ou quelque chose a partir du moment qu`on arrive à reconnaître le  
contexte où il se trouve. Barthes dit que, pour une photo, ce processus se passe parce que: «La 
Photo-portrait est un champ clos de forces. Quatre imaginaires s’y croisent, s’y affrontent, s’y 
déforment. Devant l’objectif, je suis à la fois: celui que je me crois, celui que je voudrais qu’on 




          Dans un contexte politique et dans un contexte de traumatisme et de guerre il faut mettre 
en question ce problème de points de vue différents qui «s’y croisent »65 selon Barthes. Dans 
Ways of Seeing Berger explique que: «Perspective makes the single eye the centre of the visible 
world. Everything converges on to the eye as to the vanishing point of infinity. The visible world 
is arranged for the spectator as the universe was once thought to be arranged for God. According 
to the convention of perspective there is no visual reciprocity.»66 
         Berger continue à souligner cette idée. Il dit, à cette même page, que: «The inherent 
contradiction in perspective was that it structured all images of reality to address a single 
spectator who, unlike God, could only be in one place at a time. »67  Il suit ce discours, en même 
temps, à la page suivante de Ways of Seeing par une image visuelle de comment l’œil fonctionne 
en face d’une une image plate. Berger continue son idée en disant que l’appareil et la mise en 
place des positions de l’œil photographique provoque cette contradiction de l`espace.68 
     Dans des situations visuelles où il y a des spectateurs il y a cette paradoxe de vision et de 
point de vue puisque on suit la perspective visuelle qui a un rapport à une étape d’un certain 
angle. On peut voir qu’il y a des perspectives différentes qui se mélangent. Ces deux 
perspectives sont différentes. Il y a d’abord la perspective qui a été prise par la personne qui a 
pris la photo. Il y a ensuite la perspective de l’appareil qui fait face a la scène.  
        Dans cette première photo il faut d`abord voir que la première perspective c`est de l`œil de 
la l’appareil. L`œil de l’appareil et les choix qui ont été fait formellement en faisant face a cette 
image suit l`homme dans une perspective en arrière. On suit l`homme directement du point de 




visage de l’homme, ce qui contribue à la coupure de la silhouette du personnage comme un acte 
qui se présente spécifiquement et particulièrement a la scène. 
          On a seulement l’image de l’idée de l`homme qui est en train de courir-- et de se montrer. 
Ceci est un choix. Le choix que le photographe a fait est politique. Comme Berger a dit avec: 
«We only see what we look at. To look is an act of choice.»69 Cet acte est un choix qui nous 
donne, en tant que spectateurs, les moyens de regarder la scène. 
        Il y aussi, une autre partie de cet acte de choisir  qui est notre perspective en tant que 
spectateurs. Il y a le point de vue de ce qui est visible aux yeux de l’appareil tout d`abord qui a 
établi cette photo. En plus, il y a notre point de vue comme spectateurs en train de regarder la 
photo choisie. Nous voyons une image plate et concentrée sur la page. 
       Il y aussi une juxtaposition--une distance--entre les yeux des spectateurs en ce moment de 
voir la photo et les yeux de l’appareil. On voit une scène qui a trois dimensions mais qu’on voit 
comme une scène plate. Il y a une visuelle hyper plate a cause du fait que les distances dans ce 
cas se réduisent. La taille des éléments scéniques au premier plan est presque identique a la taille 
des éléments scéniques a l`arrière-plan. 
         La scène est plate mais la scène originale n`est pas plate. Il faut aussi noter qu’il n’y a pas 
de vrais angles dans cette scène. Il y a la lumière grise et diffusée et hyper-hyper-grise et hyper-
grise-blanche mais il n`y a pas d’ombres. Cela aussi rend la vie hyper plate dans cette photo. Cet 
effet est a cause de la fonction des angles dans le contexte d`une vision à deux dimensions. 
         Dans une image plate l`image, les ombres, et même le contraste entre les espaces plus 
sombres et les espaces plus éclaircis peuvent établir l`illusion des espaces différents. La 




quelque chose et de faire une différence entre un espace et un autre. Dans ce photo il n`y a pas 
d’ombres. 
      Selon Berger: «When we ‘see’ a landscape, we situate ourselves in it.»70 Peut-être que cela 
c`est la question dans ce premier cas. Il y a-- quand nous sommes en train de faire ce 
processus—«we situate ourselves in»71 cette scène qui est un peu étrange. On voit la scène, mais 
on voit la scène d’une perspective qui est d’un angle à 45 degrés. Chaque partie de l’homme est 
aussi une ligne avec une angularité très particulière. 
           Dans l’oeuvre On Photography Sontag décrit comment, dans le contexte d’une 
photographie le fait d’avoir une perspective de «frontality also implies in the most vivid way the 
subject`s cooperation. To get these people to pose, the photographer has had to gain their 
confidence, has had to become “friends” with them.»72  
   Il faut demander qu`est ce qui se passe ici dans cette photo où on a aucune trace de 
«frontality»73  mais on a le contraire.  On suit avec les yeux pour cadrer le sujet d`un point de 
vue qui se trouve seulement en arrière des événements. Il faut demander-- si c`est le fait de 
«frontality»74 qui veut dire que la scène est une scène où les sujets ont fait un ‘choix’ de 
coopération-- est ce que le fait que le sujet n`a pas la perspective de «frontality»75 veut dire aussi 
que c`est un sujet qui a été pris dans une photo sans permission.  
           Et si c`est le cas, est ce que c`est le fait que cette photo est de guerre rend ce sujet, selon 
Sontag, «what we have a right to observe» 76 dans une définition du sujet.  Et toujours la même 
question se pose. Articulée par Sontag comme «  a new visual code. » 77 Et elle dit que «the most 
grandiose result of the photographic enterprise is to give us the sense that we can hold the whole 




Movies and televison programs light up walls, flicker, and go out ; but with still photographs the 
image is also an object, lightweight, cheap to produce, easy to carry about, accumulate, store. »78  
  Les photos sont «an ethics of seing» 79 puisque selon elle les photos sont la formulation 
d`une définition du sujet. Dans l’acte de voir -- en ce cas-- une photo, selon Sontag l`information 
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                       Chapitre 2:  Image 2. Dans le double discours du meurtre/meurtrière 
             
 Dans la deuxième photo il y a des autres questions qui s`impliquent. La deuxième 
photographie montre un homme qui s`allonge par terre. On ne voit pas clairement le visage de 
cet homme. Il se trouve au milieu des arbres palmiers dans une scène du soir. 
           La scène se passe pendant la transition du jour au nuit. Cette scène a beaucoup d’ombres. 
Par contraste a la première scène, dans cette deuxième scène de photo il y a une lumière 
électrique et lumineuse très jaune. 
 La luminosité jaune de cette lumière se sert a souligner l`importance de la forme qui 
s`est divisée, et en particulière celle de cet homme qui se met par terre. L`entrée à la lumière 
d`ombres noires qui se trouvent à l`arrivée de nuit a des niveaux différents de lumière et 
d`ombres. Ces différents nivaux font un effet de trois dimensions dans le contexte de deux 
dimensions.   
 Cet homme est dans une rue du style français. On peut voir à l`arrière partie de la photo 
des bâtiments très similaires aux bâtiments dans la première photo. Dans cette photo qui montre 
un homme sur terre il y a du discours silencieux: sans aucune discussion autre qu`une courte 
notation (en base de la page et écrit petite) qui dit «24/01/1960. Une victime à terre après la 




     Il faut commencer cette analyse avec une présentation des principes et des questions qui 
s`adressent spécifiquement au cas où il y a un homme par terre, un sujet,  qui est victime de 
meurtre.   
               Si c'est le cas où, selon Susan Sontag,  «All photographs are memento mori.» 81  Et 
qu’on peut l’expliquer parce que:   «Photography is an elegiac art, a twilight art. Most subjects 
photographed are, just by virtue of being photographed, touched with pathos. An ugly or 
grotesque subject may be moving because it has been dignified by the attention of the 
photographer. A beautiful subject can be the object of rueful feelings, because it has aged or 
decayed or no longer exists.»82 
       D'après Sontag, Il y a quelque chose qui cloche dans les circonstances d’images qui 
provoquent « a sublimated murder83 ». Et, en plus, dans l`acte de s`encadrer qui veut aussi dire 
d`accepter de jouer un rôle ‘volontaire’ «  in another person`s (or thing`s) mortality, 
vulnerability, mutability.84 » Alors, on doit poser la question--dans ces circonstances qui 
décrivent toutes les photos dans un sens général, qu`est ce que c’est si on a une photo qui est 
spécifiquement une photo de mort.   Est ce qu’on a un processus d’un double «memento 
mori ?»85  
         Est ce qu`on fait un  «memento mori »86 comme Sontag décrit, qui est une photo qui 
présente une image, une scène, du mort d`un homme qui est déjà mort? Est ce qu`il y a un effet 
double? Quelle est la morale en train de se dérouler? Qui sommes-nous de regarder?  Comment 
sommes nous impliqués dans l`acte de regarder cette scène d’une façon directe? 
       Qu'est ce qu’il y a de symbolique dans l`acte de prendre une photo si on peut constater que 




Essays on Photography and Politics. Dans ce texte, Levi constate que l`image plat qui se présent 
a travers d`une vision plate  est la mise en scène d`un processus où  «Becoming an image 
(being ‘’flattened to fit paper’’ ) points towards death : we are all becoming  images. »87 Et que 
la vérité de cet acte est: « to photograph someone is a sublimated murder88 »---d`un meurtre en 
vrai et pas «sublimated ?»89 
 Comme Ariella Azoulay décrit dans son livre The Civil Contract of Photography : «The 
body lying on the ground is silent; it is utterly exposed to the photographer who has arrived with 
his camera and calmly set himself in front of it, using the time at his disposal to compose a 
dramatic frame. »90  
            Ces questions qu’Azoulay présente, nous confrontent sur la scène de cette deuxième 
photo. Dans les photos des scènes du combat qui ont été diffusées partout dans le monde et dans 
le récit de guerre qui a été formulé par l'état français il y a une un discours très problématique qui 
se crée a partir de l`histoire visuelle.  
Au-delà de l`homme et des questions de la représentation problématique de la première 
photo il y a une différence entre ces deux photos parce que le sujet de la première photo était 
encore vivant. Même si, selon la rubrique théorétique présentée par Sontag, tous de ces faits sont 
des faits d`une mort dans la domaine d`une mort théorétique, dans la deuxième photo c`est 
vraiment une image qui n`est pas seulement d`une mort théorétique mais aussi d’une mort réelle.     
Ceci est une photo qui montre la mort. Mais, qu`est ce qu`elle montre ? On a encore un 
cas où il y a toujours la fragmentation de la forme de l`homme. On ne voit pas le visage de 




lumineuse jaune lumière qui décrit et qui présente cet homme entre les ombres et on a le 
bâtiment. On a encore une situation mais on ne sait pas exactement ce que c`est.           
Il y a aussi dans cette photo une perspective de l’appareil qui est peut-être problématique.  
Les yeux de l’appareil regardent l`homme d`une perspective en haut. On a l`impression, en 
regardant cette photo, qu`on regarde l`homme de très haut et qu’on se trouve d`un point de vue 
plus haut que ce qu`on regarde.  
 En conséquence, on a aussi le problème de ce que ce style fait de son sujet.  En plus, il y 
a le fait qu`on regarde cet homme qui est mort et donc ne pouvait pas s`accorder avec l`idée 
d`être dans la photo ou ne pouvait pas donner son permission d`apparaître comme sujet dans 
cette photo. Et donc c`est une photo qu’on a prise sans permission.  
D’après ce qu`on a dit c`est le fait d`être dans une scène comme sujet où, selon Sontag: 
«frontality also implies in the most vivid way the subject`s cooperation.»91 Il faut souligner qu`il 
existe quelque chose très troublant (et très horrifiant et effrayant) dans un scénario qui se 
caractérise à travers sa présentation d`un sujet qui a «frontality »92  mais où le sujet ne pouvait 
pas donner son accord. Il y a une perspective de « cooperation »93 qui ne se justifie pas par la 
véracité de la situation quand on ajoute tous les éléments et le sens de ce qu`ils représentent. 
Dans cette scène il y a une contexte extrême et un exemple extrême des réalités de la guerre.   
La deuxième image raconte l`histoire de la Guerre d`Algérie parce que la deuxième 
image est la réalité de la guerre et de cette guerre. L`image est la guerre parce que la guerre est la 
mort. Selon Stora : 94«Le bilan de la guerre d`Algérie, de part et d`autre de la Méditerranée, est 
bien lourd. En Algérie, le conflit a causé des centaines de milliers de morts, occasionne le 




au pouvoir le FLN. . . .  En France . . . 1 400 000 soldats ont traversé  la Méditerranée entre 1955 
et 1962, soit la plupart des jeunes nés entre 1932 et 1943 qui étaient susceptibles d`être 
appelés ». 95 
Cette image est une illustration de ce que Stora décrit. Comme Stora dit, l`histoire de la 
guerre est l`histoire de la mort. En plus de la mort c`est de la morte violente, sans logique, hors 
logique, et pas naturelles. Ces choses qui sont la réalité de la toute la guerre sont aussi les choses 
qui sont la réalité de toute la deuxième image : la figure est morte, allonge sur terre, toute seule, 
et sans couverture. Les ombres mortelles approchent la figure comme les ombres  
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                    Chapitre 3 : Image 3. Des enjeux des groupes (Et á la limite de la logique) 
 
La troisième photo a le ‘titre’96  «Description: 24/01/1960. Prise de position des 
gendarmes mobiles du colonel Debrosse devant les escaliers du forum à Alger. » 97 On voit des 
personnes qui  se joignent. Ils font des petites groupes dans une rue qui est devant des escaliers 
en Alger. En arriéré de la photo on peut voir des plantes tropicales comme les palmiers et des 
petits jardins qui sont tous les deux très biens conservés. 
 La lumière est très claire; c`est une lumière de jour. Cette troisième scène possède une 
lumière blanche. La lumière de la scène a l`apparence qui est par contraste avec l`apparence de la 
lumière grise morte dans la deuxième scène et la lumière de jaune mécanique qu`on a vue dans la 
première photo. Il y a une voiture blanche en train d`entrer au début de la scène. 
Les groupes de soldats et  de citoyens98  se passent en train de former les petits groupes. 
Un groupe se trouve au bord de la photo, juste à côté des escaliers, et semble d`être composé des 
soldats. L`autre groupe se trouve à l’avant de la photo et semble d`être composé des citoyens.  
On a une vision  assez directe des personnes sans qu`on puisse voir les détails sur chaque 
individu.  On peut voir les différences entres les personnes dans le plan scénique.  Dans la 
troisième photo il y a aussi un sens de mouvement qui est diffèrent du sens qu`on trouve dans les 
autres photos. Ce sens de mouvement arrive parce que, à la troisième photo, il y a deux groupes 
qui s`opposent l`un contre l`autre.   
En conséquence on arrive à avoir comme sujet du mouvement collectif en place d`une 




deux autres photos, le mouvement de la troisième photo se passe dans le contexte d`une réunion. 
On voit une réunion de deux groupes au milieu de la rue.  
Cette situation, à la troisième photo, se caractérise par ce qui est décrite par Levi Strauss 
comme un scenario cinématographique qu`on peut reconnaître de tout cinéma de guerre. «For 
most kids, it’s a closed system. The only way out is death or oblivion. The cycle is nauseatingly 
consistent and far reaching. »99 Levi Strauss dit que dans cette situation d`emprisonnement 
fermée: «it was important to kill everyone. If someone survived, they could tell the story of what 
happened, and name names.»100 
A partir de cette définition de ce que c`est une guerre, Levi Strauss continue à souligner  
quelles sont les limites de cet encadrement. «One of the secrets that adults keep is that wars are 
always fought by children. »101 Levi Strauss décrit un scenario cinématographique qui se passe 
en forme d`une image cinématographique d`horreurs. «It begins to look like a kind of 
progenicide.»102 
A partir du moment qu`on se rend compte que ce qu`on regarde n`est pas une situation de 
meurtre individuelle mais  une scène de meurtre collective on peut aussi regarder ce que David 
Levi Strauss décrit dans un chapitre de son livre. Dans ce chapitre, intitulé «AFTER YOU, DEAREST 
PHOTOGRAPHY Reflections on the Work of Francesca Woodman1»103 il parle de photos en noir et 
blanc prises par Francesca Woodman, une artiste américaine qui est morte très jeune (a l`âge de 
22 ans) et d`une façon assez violente en 1981.104 Même si le travail de Woodman est 
complètement indépendant du travail de ces trois photos de la Guerre d`Algérie, il reste 
néanmoins important de voir ce chapitre pour pouvoir parler du discours théorétique de Levi 




Pour la troisième photo ce discours de Levi Strauss est important parce que la troisième 
photo est d`une conception similaire à la rubrique que Levi Strauss présente avec les photos de 
Woodman. Comme avec les photos de Woodman, on a ici dans la troisième photo,  « a blur from 
the bottom of the frame to the top, so that our eye moves up the image and across to the left ». 106 
On peut voir cette vision ici par la fenêtre un peu délocalisée en bas de la page et les petits 
groups en train de marcher vers des lignes d’une telle manière que nous focalisons nos yeux en 
suivant l`image d`en bas d`en haut et du droit à la gauche.   
A partir du moment qu`on peut constater que cette photo se fait du même style que Lévi 
décrit chez Woodman on peut aussi se rendre compte que l`image représente la même 
présentation théorique. On peut classifier cette image sous la rubrique de « attempts to 
manipulate time. »107  
Pour cette image, son temporalité est hors de temps.  Il y a ici une vision d’une image où 
l`«image manages to move outside of time»108  L`image s`agit de « exiled in the présent »109 Et 
l`effet choquant nous arrive à travers la même question de la vie hors de la vie. Levi Strauss 
répond à cette question en disant « perhaps the transformation continues undiminished, for she is 
here now in her images. »110 Cette image est troublante parce qu`elle subverti les lois de mort et 
de vie à travers sa temporalité particulière. 
 La vitesse de l’appareil se déroule au présent. En conséquence il y a ici une image du 
passé qui fait semblant de se dérouler au présent.  La scène semble de se passer par la même 
vitesse que  l`actualité.  L`image est du passé mais l`image fait semblant de se dérouler 
actuellement. L`image vient du passé en le même sens qu`un film vient du passé. L`histoire dans 




regardent le film.  Si on accepte qu`on fait un « memento mori 111» selon Sontag pour chaque 
photo, le fait d`avoir le « memento mori112 » pour une scénario qui est toujours en vie représente 
le renversement de tous nos lois comme celui qui dit que le mort n`est pas la vie: ici le mort de 
l`image est toujours en vie.  
Ce scénario arrive parce que la troisième photo s`arrange par les conventions d`un film et 
pas d`un portrait. La troisième image se fait par l`utilisation d`un appareil localisé très près de 
l`espace scénique. Mais  les sujets semblent être aussi des formes qui sont  en motion réel à la 
vitesse naturelle. Cela veut dire qu`en marchant à une vitesse  qui s`arrange en règlement avec 
les lois d`espace et de temps on arrive a voir l`image de la vie au déroulement. C`est pour cette 
raison que, selon Azoulay,  : «  One needs to stop looking at the photograph and instead start 
watching it. »113 
Azoulay dit qu`on doit utiliser ce terme parce que la différence entre ces deux mots est 
quelque chose de fondamentale. Selon elle, il faut qu`on fasse cette différence à cause du fait 
que : « The verb ‘’to watch’’ is usually used for regarding phenomena or moving pictures. It 
entails dimensions of time and movement that need to be reinscribed in the interpretation of the 
still photographic image. »114 









Conclusion: Dans le discours silencieux 
Ces photos forment une partie de la narration officielle pour la Guerre d`Algérie, mais il 
n`est pas possible d`utiliser ces trois photos de cette manière parce qu`elles ne soutiennent pas de 
récit au delà du récit de l`information visuelle  qu`elles montrent en elles-mêmes.  Il est 
nécessaire d`analyser ces photos visuellement et pas verbalement. Cependant, selon Berger il 
n`est pas possible de produire des preuves indirectes à travers des photos parce qu’on a 
seulement la possibilité de regarder photos pour voir quelles informations sont dans les photos 
elles-mêmes.  
Il y a une vraie question dans ce qui se dit encore dans un débat qui est toujours en train 
de se dérouler dans la première photo. A propos de la question de si le sujet qui se consacre au 
centre de la photo a donné son consentement pour être la  le débat continue à son déroulement 
malgré le fait qu’on n`a pas de moyens de savoir. 
Un discours s`est formulé à partir de la séquence qui fait formuler une structure 
discursive. A partir du récit séquentiel qui est la première image débutant, la deuxième image 
suivant, et  la troisième image terminant il y a une équation séquentielle qui s`est construite. 
L`unité des photos s`est construit au format d`un devoir bien construit.  
L`ensemble de ces trois parties différentes de trois photos individuelles s`ajoutent 
ensemble. Il y a un ordre formel qui est crée par ces trois photos  à la forme discursive d`une 
dissertation. Il y a une logique  qui est une logique soutenue. L’unité des images fait un seul 
projet.  
Une déroulement d`une structure peut être la rubrique de  thèse, antithèse, synthèse. Sous 




-la mort, et la troisième photo comme synthèse--la mort des photos. Il n`y a pas de preuves pour 
arriver à définir des paramètres. 
La première photo et la deuxième photo sont des deux faces de la même question qui se 
présente sous la forme des expositions opposantes, un argument discursif à travers chaque photo.  
Mais ils ne sont pas pareils. La première photo montre un homme vivant. La première photo se 
passe dans la vie. La deuxième photo se passe dans le mort. 
La première photo est d`un homme mais c`est d`un homme qui, selon Levi Strauss est 
« caught at that precise point where motion becomes repose, where a fleeting gesture settles onto 
paper. »115 La première photo est perturbante parce que c`est une photo de mouvement qui s`est 
arrêtée. 
La deuxième photo transgresse en raison d`être à la fois l`image d`un crime et l`acte d`un 
crime. Il y a le crime au part du spectateur de regarder quelqu`un qui est mort, qui est mort sans 
respect, et qui n`a pas nous accordé le droit de spectateurs. Il y a aussi le regard criminel du 
spectateur qui fixe ses yeux sur l`homme. Dans la deuxième image il y a une photo où le sujet 
s`est arrêté.  
 On s`engage vraiment a un enjeux ou on regarde une meurtre en face. Ce qui est aussi 
peut-être regarder le meurtre de guerre en face. On regarde les réalités de la guerre et de cette 
guerre en particulière droit dans les yeux avec le personnage singulier de l`homme qui reste par 
terre et qui donne un sens de mouvement sans motion 
Il y a quelque chose de hantise dans la troisième scène. On a plus une impression  de 
regarder un film qui s`est arrêté de tourner. Ce sont des gens en pleine vie. Ils marchent dans la 




Mais  tout s`est arrêté à cet instant. On a pris des formes qui étaient en train de vivre et on a 
arrêté le tournement de leur vie qui s`agit d`un moment de temps et de vivre en temps qui durera 
pour l`éternité: on a la vie qui est en morte.. C`est le moment qui vit toujours, à l`infiniment, en 
même temps qu`il  est toujours le temps du passé.  
Le logique verbale n`est pas le synonyme pour toute véracité. Il y a des vérités qui se 
construisent autrement que par les mots. Quand on a des photos il faut écouter  ce que nous 
disent les photos en termes visuelles. Le récit de ces trois photos est un récit mais c`est un récit 
problématique a cause de ce qu`on voit dans l`image de chacune de ces photos par elles-mêmes. 
 Berger dit, « an image could outlast what it represented. »116Dans ce cas, on se trouve 
face a trois photos où, selon Berger : « It is not possible to produce circumstantial évidence to 
establish what their relations were. But there is the évidence of the paintings themselves : the 
évidence of a group of men and a group of women as seen by another man, the painter. Study 
this évidence and judge for yourself. »117 
 Ici, on a des photos qu’on on peut adapter pour mettre en pratique un discours de guerre. 
Cependant, c’est le discours silencieux. C`est un discours silencieux parce qu’on n`a pas de mots 
verbales mais on a les discours des images. Les images sont silencieuses, mais à travers  
l`analyse visuelle on arrive à les écouter.  
 Il faut payer nos respects à ces images en reconnaissant leur pouvoir et leurs récits tels 
qu’ils sont en cherchant à comprendre ce que nous disent les photos par elles-mêmes et les 
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